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Een jonge jager zit, geleund tegen een boom, op de grond. Z i jn 
hondje ligt tegen hem aan te slapen. In zijn linkerhand staat een ge-
weer; in zijn rechterhand houdt hij een geschoten patrijs omhoog, die 
hij aan iemand wil laten zien, zo lijkt het. De Rustende Jager van de 
Hollandse schilder Arie de Vois (ca. 1632-1680) is op het eerste ge-
zicht gewoon een verfijnd zeventiende-eeuws schilderijtje. Sommige 
kunsthistorici denken dat dit schilderijtje een pendant heeft in de 
vorm van een lieftallig herderinnetje, dat De Vois in dezelfde stijl en 
in hetzelfde formaat schilderde. De voorstellingen van de jonge man 
en het meisje krijgen door deze combinatie de betekenis van een a-
moureuze ontmoeting: het onschuldige herderinnetje, dat met een 
roos in de hand haar schaapjes hoedt tegenover de stoere, succesvolle 
jager, die haar zijn buit aanbiedt. Andere kunsthistorici gaan nog wat 
verder en vinden in de schilderijen duidelijke aanwijzingen van ero-
tiserend karakter. Het rechtopstaande geweer zou verwijzen naar het 
mannelijk geslachtsdeel. De vogel in de hand van de jager zou ver-
band houden met het werkwoord 'vogelen' dat, naast vogeltjes van-
gen, neuken betekent. Voor hen ligt het niet voor de hand dat de 
jonge man zijn geweer zomaar recht overeind houdt en 'zijn' vogel zo 
duidelijk aan de herderin - of aan ons - laat zien: hier moet de 
schilder een dubbelzinnige bedoeling mee hebben gehad. 
Dit geval is exemplarisch voor de problemen bij de interpretatie 
van Nederlandse zeventiende-eeuwse schilderkunst. Een veel gehan-
teerde methode voor het 'ontrafelen' van de schilderijen is de zoge-
noemde iconologie. Z i j werd al geruime tijd toegepast op de kunst 
van de Middeleeuwen en de Italiaanse Renaissance, maar wordt pas 
sinds eind jaren zestig, begin jaren zeventig gehanteerd bij het on-
derzoek naar zeventiende-eeuwse kunst. Haar streven is het, de oor-
spronkelijke betekenis van het kunstwerk te verklaren, en zo een 
bijdrage te leveren aan ons inzicht in de mentaliteit van voorbije 
eeuwen. Onder meer aan de hand van emblematische literatuur wordt 
naar de dubbele betekenis van een hele voorstelling of een aantal 
details daarin gezocht. De iconologische interpretatie van de H o l -
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landse zeventiende-eeuwse schilderijen ontmoet als hindernis de 
schijnbare alledaagsheid van het afgebeelde - dit geldt natuurlijk in 
het bijzonder voor de genreschilderkunst. Een zinnebeeldige associatie 
is bij een afbeelding van een brieflezende vrouw aanmerkelijk hache-
lijker dan bij die van een heilige met rekwisiet. 
In de iconologische literatuur zijn twee vooronderstellingen over 
de mentaliteit in de Gouden Eeuw centraal komen te staan. In de 
eerste plaats moest de zeventiende-eeuwer een bijzonder moralistische 
inslag hebben gehad, om dag in dag uit door zijn schilderijtjes ver-
maand te willen worden, met hun talloze verwijzingen naar de ver-
gankelijkheid, ijdelheid en promiscuïteit. Ten tweede zou hij een 
groot plezier hebben beleefd in de allegorisering en versluiering van 
dergelijke boodschappen. Cats had het als volgt geformuleerd: 'De 
bevindinge leert ons dat veel dingen beter aert hebben alse niet ten 
volle gesien, maer eeniger maten bewimpelt en over-schaduwet ons 
voorkomen.' De schilderijen zouden dus, in deze optiek, zinnebeeldige 
puzzels, vol verhulde moralisaties zijn. 
Over de iconologische methode is onlangs onder kunsthistorici e-
nige beroering ontstaan, naar aanleiding van een tentoonstelling over 
Hollandse fijnschilders in het Amsterdams Rijksmuseum. De samen-
steller van de tentoonstelling, de onlangs tot hoogleraar benoemde 
kunsthistoricus Peter Hecht, beschreef de werken zonder de verre-
gaande zinnebeeldige interpretatie die men de laatste twintig jaar in 
artikelen, handboeken en tentoonstellingscatalogi gewoon was te ge-
ven. Dit heeft in de kunsthistorische wereld het stof doen opwaaien. 
Deze tentoonstelling vormde een gerede aanleiding om enkele kern-
punten in de discussie over zeventiende-eeuwse Nederlandse kunst in 
kaart te brengen, aan de hand van een gesprek met Peter Hecht en 
met emeritus hoogleraar Eddy de Jongh, voorvechter van de iconolo-
gische methode. Het werden gesprekken over betekenis en betekenis-
loosheid, over 'lering' en 'vermaak'. 
Fijnschilders 
Op de tentoonstelling in Amsterdam werden 62 werken getoond van 
een tiental schilders die bekend zijn geworden om hun 'nette' manier 
van schilderen en die daarom later het etiket 'fijnschilder' hebben 
gekregen. De belangrijkste overeenkomst tussen de schilders is hun 
uiterst verfijnde en gedetailleerde techniek. Aan elk afgebeeld voor-
werp is de grootste zorg besteed. Een grote voorliefde hadden de 
fijnschilders voor het weergeven van verschillende soorten textiel: de 
glans van zijde, de dikte van wol; bij de weergave van de stoffen 
zijn soms zelfs schering en inslag duidelijk te zien. De meeste stuk-
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ken zijn klein van formaat - vaak niet groter dan 30 bij 40 centime-
ter - zodat men er met de neus bovenop moet zitten om alles goed te 
kunnen onderscheiden. De voorstellingen van de meeste schilderijen 
betreffen situaties uit het dagelijks leven; zij kunnen derhalve als 
genrestukken worden omschreven - overigens een terminologische 
valkuil van de eerste orde. 
De belangrijkste schilders op de Amsterdamse tentoonstelling wa-
ren Gerard Dou, Frans van Mieris de Oude en Adriaen van der Werff, 
naast onder andere Godfried Schalcken, Eglon van der Neer en Caspar 
Netscher. Van de getoonde werken ontstond het oudste rond 1630, het 
jongste in 1721. Vooral Van der Werff wordt door samensteller Peter 
Hecht als een vernieuwer van de fijnschildertraditie gepresenteerd. 
Waar zijn voorgangers (met een enkele uitzondering) zich vooral tot 
huis, tuin en keuken hadden beperkt, paste Van der Werff de f i jn-
schildertechniek op geslaagde wijze toe op klassieke voorstellingen. 
Het selectiecriterium voor de getoonde werken was niet alleen de 
overeenkomst in techniek. Hecht heeft zich ook laten leiden door de 
collectieve postume ommekeer in de roem van een aantal schilders. 
Hecht: 'De tentoonstelling was een soort geïllustreerde geschiedenis 
van de smaak, tevens bedoeld als eerherstel van een groep kunste-
naars. Het idee was om een aantal werken te laten zien van schil-
ders die ooit beschouwd werden als topkunstenaars en die later col-
lectief in de vergetelheid zijn geraakt. In hun eigen tijd was de repu-
tatie van deze schilders onbetwist. In de Romantiek ontstond echter 
een notie van kunstenaarschap waarin spontaniteit, suggestie en ex-
pressie boven het verlangen naar absolute imitatie waren verheven. 
Vanwege hun exclusieve streven naar een "onpersoonlijke" techniek 
werden de fijnschilders in de negentiende eeuw als groep in de ban 
gedaan. Als ik alleen het fijnschilderen als uitgangspunt had genomen, 
had ik bijvoorbeeld ook Het Oestereetstertje van Jan Steen en de 
Allegorie op het Geloof van Jan Vermeer in de tentoonstelling op 
kunnen nemen, want die zijn ook in een dergelijke, nagenoeg toets-
loze techniek uitgevoerd. De reputatie van deze laatste schilders be-
rust echter op geheel andere gronden. Zi j zijn nooit bewust verguisd 
en nooit als exemplarisch voor de fijnschilderkunst gezien.' 
Kon de detaillistische schildertechniek in de ogen van de negen-
tiende-eeuwer weinig genade meer vinden, in de zeventiende eeuw was 
zij juist een bron van hoge waardering. Het werk van de fijnschilders 
behoorde tot het duurste in hun tijd. Hecht: 'Ten eerste was hun 
wijze van schilderen heel arbeidsintensief. Daarnaast waren de hoge 
prijzen ook het gevolg van artistieke waardering voor deze schilders. 
In een contemporaine inventaris wordt van een schilderij van Van 
Mieris gezegd dat er lamplicht, maanlicht en fakkellicht op te zien is. 
Die verscheidenheid in de weergegeven lichtbronnen was kennelijk de 
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moeite van het vermelden waard. Het wijst erop dat men dat heel 
leuk vond en als een kwaliteit zag.' Deze uitspraak is typerend voor 
de aanpak van Peter Hecht, die in de catalogus een bijzondere nadruk 
legt op de artistieke kwaliteit van de gepresenteerde werken. 'Ik heb 
geprobeerd om me per schilderij af te vragen: hoe ziet het eruit, wat 
is de aardigheid ervan, hoe is er in de loop van de tijd naar gekeken. 
Sommige lezers vonden mijn nadruk op kunstenaarschap, kunstwaarde 
en technische virtuositeit, dat zoeken naar de basis van een kwali-
teitsoordeel, nogal "vooroorlogs", waarmee ze dan "subjectief" bedoel-
den. Maar kwaliteit is natuurlijk wèl bespreekbaar. Los van de vraag 
wat ik persoonlijk aan de wand wil hebben, moet het mogelijk zijn de 
hoogtepunten binnen een bepaalde groep schilders aan te geven.' 
In de inleiding van de prachtig uitgevoerde catalogus raakt Hecht 
al even de implicaties die zijn op schilderkwaliteit gerichte benade-
ring kan hebben voor de discussie over betekenislagen in zeventien-
de-eeuwse schilderijen: 'Gaandeweg ontstond [...] de indruk dat {...] de 
gewenste vorm zo dikwijls bepalend voor de inhoud is geweest, dat 
menig schilderij zijn onderwerp in hoofdzaak of misschien ook wel 
uitsluitend heeft te danken aan de zuiver picturale mogelijkheden die 
de kunstenaar daarin zag.' Hiermee lijkt hij enkele verworvenheden 
van de iconologische methode zo niet te ondergraven, dan toch in 
twijfel te trekken. 
Iconologie 
Het besef dat zeventiende-eeuwse schilderijen meer konden voorstel-
len dan uit het direct zichtbare af te leiden is, is langzaam gegroeid. 
Voordat ruim twintig jaar geleden de iconologie in Nederland tot 
volle wasdom kwam, hadden kunsthistorici zoals E . Panofsky, G . 
Kauffmann en S.J. Gudlaugsson vanaf de jaren dertig op zeer ver-
schillende wijze incidenteel aandacht besteed aan iconologische as-
pecten van de zeventiende-eeuwse schilderkunst. De Nederlandse 
kunsthistorici H . van de Waal en Jan Emmens hielden na de oorlog 
een vurig pleidooi voor de iconologische benadering van hun studie-
object. Johan Huizinga beaamde reeds in zijn studie Nederland's be-
schaving in de zeventiende eeuw (1941) dat de schilderijen uit de 
Gouden Eeuw meer bevatten dan het oog zag: 'In het bloemstuk ligt 
achter iedere bloem een zinnebeeld. In het stilleven draagt elk voor-
werp naast zijn natuurlijke een emblematische beteekenis.' H i j merkt 
ook op: 'Een deel van den zin dier kunst blijft ons ontgaan. Z i j zit 
vol bedekte aanduidingen of toespelingen, die wij zelfs met de meest 
nauwgezette studie niet alle zouden kunnen ontraadselen.' 
Huizinga's scepsis over de mogelijkheid de zinnebeeldige betekenis 
44 
Wortelloof en cultuurhistorie 
van de zeventiende-eeuwse schilderijen te achterhalen, werd vanaf de 
jaren zestig danig op de proef gesteld. Het was Eddy de Jongh die 
zich als belangrijkste representant van de iconologische methode op-
wierp. Hi j deed dat onder meer in de Openbaar Kunstbezit-publikatie 
Zinne- en minnebeelden in de schilderkunst van de zeventiende eeuw, 
en in de artikelen 'Erotica in vogelperspectief. De dubbelzinnigheid 
van een reeks 17de eeuwse voorstellingen', en 'Realisme en schijnre-
alisme in de Hollandse schilderkunst van de zeventiende eeuw'. Zi jn 
uiteindelijke publieke statement maakte De Jongh met de tentoon-
stelling 'Tot lering en vermaak' in het Rijksmuseum in Amsterdam, in 
1976. Aan de catalogus werkte een drietal jonge kunsthistorici mee: 
Jan Baptist Bedaux, Peter Hecht en Jeroen Stumpel. Zouden deze later 
enige reserves tegen de iconologie ontwikkelen, aanvankelijk omhels-
den zij en vele andere vakgenoten de aanpak van De Jongh. Een 
stortvloed van iconologische interpretaties brak los. Een bewijs van 
de bijna algemene aanvaarding van de methode geven sedertdien ver-
schenen handboeken, bijvoorbeeld het populaire boekje van Rudi 
Fuchs, Dutch Painting en B. Haaks monumentale Hollandse schilders in 
de Gouden Eeuw, om er slechts twee te noemen. Ook buiten eigen 
kring vonden de iconologische inspanningen weerklank, zoals in het 
werk van de historicus Simon Schama, die overigens in zijn The 
Embarrassment of Riches een wel zeer eigenzinnige draai aan de 
betekenisduiding van zijn beeldmateriaal heeft gegeven. 
Reikwijdte 
Ondanks de brede erkenning is de iconologische benadering niet ge-
heel zonder voetangels. Een belangrijke kwestie is, op welke catego-
rieën schilderijen de iconologische aanpak interpretatiemogelijkheden 
biedt. Dat de uitgesproken allegorieën een belerende functie hadden, 
wordt door niemand in twijfel getrokken. Dat was zelfs in de zo 're-
alistisch' angehauchte negentiende eeuw geen punt van discussie. Ook 
talrijke bloemstukken en andere stillevens worden over het algemeen 
zonder reserve zinnebeeldig verklaard. In de portretkunst en bij gen-
reschilderijen worden de interpretatieproblemen al groter. Maar land-
schappen, stadsgezichten en zeestukken? Zeker voor een buitenstaan-
der zal het een raadsel zijn hoe deze sfeervolle afbeeldingen van zee, 
stad en platteland enige verhulde betekenis in zich dragen. Het pro-
bleem hierbij is, dat indien de verhulling en het moralisme voor één 
categorie van de schilderkunst niet opgaan, ook de interpretatie van 
andere categorieën niet meer boven twijfel verheven is. Het is in 
dezen een kwestie van alles of niets, als men zich niet in allerlei 
sofistische bochten wil wringen om het ontbreken van deze uitgangs-
punten in één of meer categorieën te verklaren. 
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Een enkeling, in de persoon van J. Bruyn, heeft voor de landschap-
schilderijen geen uitzondering willen maken en onderkende in deze 
categorie wel degelijk een moralistische dubbelzinnigheid. Een der-
gelijke rigoureuze zienswijze is echter nog allerminst algemeen aan-
vaard. Zo is De Jongh zelf nog voorzichtig over de reikwijdte van 
'zijn ' methode. 'Ik ben jaren bezig geweest om de grenzen van de 
duidingsmogelijkheden vast te leggen - zonder succes. Ik hoop alleen 
maar dat mijn poging tot relativeren duidelijk is geworden. Ik heb 
geprobeerd aan te geven dat er schemergebieden zijn. Er zijn veel 
schilderijen waarvan ik denk: er is iets mee aan de hand, maar ik 
weet nog niet wat. 
Ik ben gestopt voor het landschap. Ik heb dat nooit aangedurfd. Ik 
denk dat je aan de schilderijen met die vogels meer houvast hebt dan 
bij landschappen. Dat dit nogal inconsequent is, kan ik moeilijk ont-
kennen. Het argument van Joos Bruyn was: al die zeventiende-eeuwse 
voorstellingen zitten vol met symboliek. Het kan niet zo zijn dat één 
categorie daarvan uitgezonderd is. Daar heb ik geen afdoende ant-
woord op. Ik houd het nog steeds voor mogelijk dat hij voor een 
aantal van die landschappen gelijk heeft.' 
Ook binnen de categorie van de genreschilderkunst begeeft men 
zich bij de betekenisduiding op glad en dun ijs. Een van de problemen 
is de dogmatische wijze waarop de navolgers van de iconologische 
methode ieder detail van deze schilderijen zijn gaan verklaren. De 
Jongh: 'Er is een hele reeks artikelen verschenen, internationaal, 
waarin ik druk ben geciteerd. Toen ik sommige las, steeg het schaam-
rood mij naar de kaken. Werkelijk vreselijke interpretaties. Het i n -
terpreteren is volstrekt de pan uit gevlogen. Verbazingwekkend is dat 
niet, want het is natuurlijk een leuk gezelschapsspel.' 
Bronnen 
Een belangrijke bron voor interpretatie van de schildervoorstellingen 
is de emblematische en iconologische literatuur. Verwijzingen naar de 
werken van bijvoorbeeld de Italiaan Cesare Ripa, schrijver van het 
belangrijkste zeventiende-eeuwse iconologische handboek, en van onze 
eigen Jacob Cats, Roemer Visscher en Johan de Brune zijn ontelbaar. 
Soms zijn de overeenkomsten tussen het schilderij en een emblema-
tisch plaatje onmiskenbaar, waarbij het voorbeeld nauwgezet lijkt te 
zijn gevolgd. In de meeste gevallen is de gelijkenis echter minder 
evident en kan alleen een indirect verband worden verondersteld. 
Sommige interpretaties gaan erg ver en verwijzen naar obscure em-
blematische literatuur. Een essentiële vraag bij de betekenisduiding 
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van de schilderijen is welke boeken de schilders gekend kunnen heb-
ben, hoe intellectueel zij waren. De Jongh: 'Iemand als Vermeer, met 
zijn Allegorie op de Schilderkunst en zijn Allegorie op het Geloof, 
moest toch op zijn minst Ripa naast zich hebben liggen. Daar hoef je 
niet zo geweldig geleerd voor te zijn.' Hecht: 'Je hebt onder de 
kunstenaars natuurlijk intellectuelen en uitgeproken ambachtelijke 
schildersjongens met een beperkt repertoire. Maar sommige bronnen 
voor een zinnebeeldige interpretatie zijn hoe dan ook onaannemelijk. 
Van Cats weten we toevallig de oplagecijfers. Bij iemand die kon le-
zen heb je een redelijke kans dat hij Cats en de bijbel wel in handen 
heeft gehad.' 
Toch gaan de iconologen niet uitsluitend van tekstuele referenties 
uit. De Jongh: 'Als iconoloog laad je al heel gauw het odium op je 
dat je uitsluitend met teksten werkt. Dat is niet zo. In Tot lering en 
vermaak vind je toch verschillende verwijzingen naar prenten, schil-
derijen en tekeningen.' In die catalogus wordt, om precies te zijn, bij 
de interpretatie van in totaal 77 schilderijen, 47 maal verwezen naar 
emblemata, tegen 128 verwijzingen naar prenten, tekeningen en an-
dere schilderijen. 
Sommige kunsthistorici hechten minder belang aan emblematische 
referenties. Eric Jan Sluijter en Jan Baptist Bedaux pleiten onder 
meer voor onderzoek naar het ontstaan van beeldconventies, naar de 
wijze waarop bepaalde themagroepen in de schilderkunst voorkomen 
en zich hebben ontwikkeld. Z i j gaan ervan uit dat de steeds terugke-
rende motieven in de schilderkunst hun stricte betekenis geleidelijk 
verloren. De Jongh: 'Dat is niet zo nieuw. Ik heb niet het woord 
"conventie" gebruikt, maar wel "beeldtraditie". De gebruikte symbolen 
zijn in veel gevallen clichés waarvan de inhoud uiteindelijk is ver-
dampt, maar de vorm is overgebleven.' Hecht: 'Hoe ontstaan die con-
venties? Zi jn dat van huis uit bijzonder klare iconografische beteke-
nissen die verwateren en een soort cliché worden, of ontstaan die 
conventies om artistieke redenen? Ik weet het ook niet. Maar ik 
denk dat we niet alleen moeten kijken naar het thema van de bok in 
de kunst of de winkel in de kunst, maar ook naar de wijze waarop 
een meester een bepaald motief in zijn oeuvre hanteert. Ik heb er 
zeker geen vrede mee om te zeggen: we beschouwen dat ene stuk van 
Dou en kijken niet naar wat hij verder heeft gemaakt. 
Een van de fouten die steeds weer worden gemaakt, is dat de ge-
hele categorie van het genrestuk in één pan is gegooid, terwijl zij 
in feite zeer uiteenlopend en onvergelijkbaar materiaal omvat. Ik ge-
loof steeds meer dat het afhankelijk is van het type schilder dat je 
onder handen hebt, of het meer of minder zin heeft je af te vragen 
wat zijn werk "betekent". Er is een groep schilders waarvan het zo 
duidelijk is dat zij geen genre schilderden zoals de andere genre-
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schilders. Ik denk dan met name aan Steen en Molenaer. Misschien 
heeft het nog wel het meeste zin je af te vragen, niet uit welke 
beeldconventie de iconografie komt, zoals Sluijter zou willen doen, 
maar uit welke artistieke conventie die meester komt, hoe hij is op-
geleid. 
Pieter de Hooch is in dit verband een goed voorbeeld. Zi jn schil-
derijen hebben een vast patroon: eindeloze binnenhuizen waarin altijd 
mensen zijn gesitueerd. Zi j heffen het glas, leggen een kaartje, bab-
belen wat. Het stelt allemaal niks voor, volgens mij, behalve dan na-
tuurlijk moeder met kindje, drankje, kaartje. Het zijn altijd perspec-
tiefstukken. De Hooch schilderde doorkijkjes; het zijn geconstrueerde 
kijkdozen. Hij leerde zijn kunstje bij Dirck van Delen en andere 
vroege architectuurschilders: trappetje op, trappetje af, kelder, plat 
vlak, hardstikke diep: daar zat voor hen de artistieke aardigheid in. 
Steen daarentegen komt uit de Bruegheliaanse traditie, van met een 
lach en een traan de waarheid zeggen, en daar kun je heel andere 
vragen bij stellen dan bij die schilderijen die hun wortels in het ar-
chitectuurstuk hebben.' 
Helaas ontbreken eenduidige bronnen waaruit de bedoelingen en 
kunstopvattingen van de schilders zelf zouden blijken. Hun vermeende 
neiging tot moraliseren en verhullen is nergens op schrift gesteld. De 
Jongh: 'Van de meeste kunstenaars zijn er geen brieven. Ook in de 
geweldige hoeveelheid documenten die John Michael Montias over 
Vermeer heeft gepubliceerd, staat eigenlijk niets over diens kunstbe-
grip. Daaruit mag je echter niet de conclusie trekken dat verhulling 
niet bestaat.' 
Ook in kunsttheoretische werken uit de zeventiende eeuw is niets 
terug te vinden over versluierde symboliek in met name de genre-
schilderijen. Hecht: 'Is het niet gek dat niemand uit die tijd over die 
schilderijen heeft geschreven zoals een heleboel kunsthistorici nu 
doen? En zou men later allemaal vergeten zijn wat die voorstellingen 
hadden betekend? Dat is een heel vreemde hypothese. Te meer daar 
de schilderijen waarover we het wel eens kunnen zijn dat zij iets ó-
verdrachtelijks verbeelden - ik denk dan aan een heleboel stukken 
van Jan Steen en Molenaer en andere schilders die uit de traditie van 
het verbeelde spreekwoord en de moralisatie voortkwamen - de zinne-
beeldige verwijzing in hun titel behouden hebben, zoals "Zo de ouden 
zongen, zo piepen de jongen" of "Vanitas", of een gezelschap genaamd 
de "Vi j f Zinnen". Kennelijk was men niet alles vergeten.' 
De Jongh: 'Omdat er in kunsttheoretische geschriften uit die tijd 
niets over verhulling staat, trekken sommigen de conclusie dat die 
schilderijen dus geen betekenis hadden. Dat heeft Peter Hecht ook 
geïmpliceerd en zelfs met zoveel woorden uitgesproken. Maar volgens 
mij is dat onzin. Er werd in die werken nauwelijks over genreschil-
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derijen gesproken, omdat zij voor theoretici een te onbeduidende ca-
tegorie vormden. In hun tractaten staat de historieschilderkunst cen-
traal. Wat in de hele Nederlandse kunsttheoretische literatuur van 
die tijd over genre is geschreven, past op drie pagina's.' 
Een bijkomend probleem is dat in het midden van de zeventiende 
eeuw nauwelijks kunsttheoretische werken zijn geschreven die eigen-
tijdse Nederlandse schilderkunst tot onderwerp hebben. In de 75 jaar 
tussen Karei van Manders Het schilder-boeck ... (1603-04) en Samuel 
van Hoogstraetens Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst 
(1678) verscheen slechts het boekje van Philips Angel, Lof der schil-
der-komt (1642). Het is de gedrukte tekst van een voordracht die 
Angel in Leiden hield bij een bijeenkomst voor de oprichting van een 
Sint-Lukasgilde. Het bevat weinig meer dan een lofrede op de vaar-
digheid van schilders om hun onderwerp levensecht af te beelden. 
Angel spreekt niet over verhulling. Over het belang van deze tekst 
lopen de meningen van de huidige kunsthistorici nogal uiteen. De 
Jongh: 'Angel is een uitzondering. Hi j heeft op die bijeenkomst een 
propagandaverhaal gehouden.' Hecht: 'Je hebt alleen dat hele kleine 
dingetje van Angel. Dat is weinig, maar dat betekent niet dat je het 
kunt negeren, wat sommige iconologisch overgemotiveerden best zou 
uitkomen.' 
Moralisme en verhulling 
De Jongh heeft met name in zijn artikel 'Realisme en schijnrealisme' 
een beeld gegeven van de zeventiende-eeuwse mentaliteit, waarin 
moralisme en voorliefde tot allegorisering centraal staan. De Jongh: 
Tk sta echter volstrekt niet achter het bijna Hegeliaanse uitgangspunt 
van Panofsky, dat schilderijen een soort wezenszin, de Zeitgeist van 
de hele maatschappij weergeven. Ik denk wel dat schilderijen te ma-
ken hebben met wat ik eens "culturele beddingen" heb genoemd, kle i -
ne culturele contexten. Ik ben mij zeer bewust van het gevaar een 
relatie tussen schilderijen en een veronderstelde mentaliteit te 
leggen. Maar ik kan er echt niet omheen. Schilderijen waar je be-
paalde betekenissen uit kunt halen, waar bepaalde iconologische 
grapjes in zitten, vormen een enorme groep. Als ik nou drie, vier of 
vijf schilderijen kende waar dubbelzinnigheden of symbolische motie-
ven op voorkwamen, maar nee, het zijn er honderden of duizenden. 
Soms is het natuurlijk hoogst onbenullig, zo'n grapje met een vogel-
tje, heel vervelend, maar toen vond men het enig. 
Mi jn standpunt over het moralisme heb ik wel wat gewijzigd. Dat 
was wat onbezonnen neergeschreven. Ik heb het gecorrigeerd in een 
bespreking van het boek van Peter Sutton over Pieter de Hooch. Ik 
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heb daarin uiteengezet, dat in een heleboel schilderijen wel sprake 
zal zijn van moraal, maar dat het ook vaak meer om een pseudo-
moraal of om een grapje zal hebben gedraaid.' 
Hecht: 'Aanvankelijk heeft men heel enthousiast die uit de lite-
raire bronnen afkomstige ethische dimensie zwaar aangezet. Men zag 
in gewone Hollandse schilderijen de meest gruwelijke vermaningen. 
Een bizar voorbeeld op de fijnschilderstentoonstelling was Het Bor-
deeltje van Van Mieris, dat door een nijvere iconoloog ooit als een 
afschrikwekkend voorbeeld werd afgeschilderd. We kijken naar een 
bordeel, naar mooie jonge vrouwen en leuke jonge mannen en zouden 
denken: o god, wat vreselijk. Zoiets veronderstelt een hele rare psy-
chologie bij de kunstliefhebber. Hoe moeten wij ons de verzamelaar 
voorstellen die 5000 gulden betaalde om thuis te zitten gruwelen van 
zijn prachtige bordeeltje van Van Mieris? 
Ik geloof evenmin dat kunstenaars werkten met dubbelzinnigheden 
als esthetisch uitgangspunt, met de bedoeling dat iedereen er maar 
iets uit kon halen. Maar dat het gebeurt, en toen ook al gebeurde, 
dat geloof ik zeker. Niemand kan de toeschouwer beletten om bij 
schilderijen de meest afschuwelijke of de meest frivole associaties te 
hebben. Elke boer die zijn pijp stopt is niet in de eerste plaats een 
verbeelding van de vanitas-gedachte. En niet elke kale boom heeft 
iets te maken met de vinger Gods, zelfs als er literaire parallellen 
voor te vinden zouden zijn.' 
De Jongh: Tk geloof ook niet dat al die schilderijen vol zaten met 
zware symboliek. De variatie in symbolische geladenheid is zeer groot. 
Er zijn een heleboel schilderijen waarin dat minimaal is, denk ik. 
Vaak zit er wel een of ander grapje in. Maar de zeventiende-eeuwers 
konden best een moraliserend schilderij aan de muur hangen. Daar 
konden zij wel tegen. In zo'n schilderij werd de mensheid toegespro-
ken, maar de toeschouwer achtte zichzelf natuurlijk te goed voor de 
zonden die, al dan niet in ernst, aan de kaak werden gesteld. De ze-
ventiende-eeuwse literatuur zit toch ook vol met moraal? Die mensen 
lazen natuurlijk ook Jacob Cats en werden regel na regel vermaand.' 
Realisme en schijnrealisme 
De zeventiende-eeuwse schilderkunst werd lange tijd als 'realistisch' 
betiteld. De geschilderde voorstellingen werden als een imitatie van 
de werkelijkheid beschouwd. Dit idee is alweer enige tijd verlaten, 
onder meer onder invloed van de iconologie. Het was De Jongh die 
het begrip 'schijnrealisme' introduceerde in de kunstgeschiedenis, 
duidend op de verhulde symboliek in schijnbaar realistische voorstel-
lingen. Dit veronderstelt een sterke scheiding tussen vorm en inhoud 
van de schilderijen. 
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De Jongh: 'In talloze schilderijen komen voorwerpen voor, realia, die 
betekenen wat ze zijn, maar ook nog iets anders. Ze zijn verwijzin-
gen naar iets buiten dat schilderij. Het betreft nooit een hele voor-
stelling, maar meestal alleen bepaalde details. Daarnaast kunnen in 
hetzelfde schilderij ook onverhulde dingen voorkomen.' 
Van veel kanten is kritiek geuit op het gebruik van het begrip 
'schijnrealisme'. De Jongh: 'Of je dat nou "disguised symbolism", 
"schijnrealisme" of "verhulling" moet noemen, laat ik daar. Over de 
terminologie is een geweldige discussie ontstaan. Ik geef alle termen 
voor beter.' 
Hecht heeft de term 'schijnrealisme' in zijn catalogus niet ge-
bruikt. Hecht: 'Schijnrealisme, nee. Het was typisch een neologisme 
om een probleem aan te duiden waar De Jongh mee zat. Twee goden 
op de Olympus kunnen er heel echt uitzien, van vlees en bloed, ze 
kijken leuk uit hun ogen. De Jongh zou dat ook nooit schijnrealisme 
noemen. Wat hij wel schijnrealisme noemt, is echter problematisch, 
omdat de meest overtuigende voorbeelden van iconografische dubbel-
zinnigheid die hij heeft gegeven, schilderijen betreffen waarvan je 
geen moment denkt dat die realistisch zijn. Als een jochie bellen 
blaast op een zolder boven een feestvierend gezelschap en dat jochie 
leunt met zijn elleboog op een schedel, dan denk ik niet: hé, dat is 
een typische herberg uit de zeventiende eeuw. En als het een schil-
derijtje is van iemand die zijn pijp stopt, is dat dan schijnrealisme, 
of gewoon een schilderijtje van iemand die zijn pijp stopt?' 
Picturale mogelijkheden 
Peter Hecht, in 1976 nog medeauteur van de catalogus van 'Tot lering 
en vermaak', heeft zich sindsdien langzaam verwijderd van de icono-
logische uitgangspunten. Geheel uitgekristalliseerd is zijn oppositie 
nog niet. Enkele jaren geleden deed hij al een beroep op onze 'com-
mon sense' in een gepubliceerde voordracht over 'The debate on sym-
bol and meaning in Dutch seventeenth-century art'. Hierin pleitte hij 
voor meer aandacht voor de interpretatiegeschiedenis van zeventien-
de-eeuwse kunst en spoorde hij aan 'to return to the pictures and 
have yet another look at what is really there'. Voorzichtig stelde hij 
dat artistieke rivaliteit en het nastreven van een zo groot mogelijk 
schilderkunstig effect de keuze van te schilderen onderwerpen kon 
hebben bepaald. 
Deze thema's keren versterkt terug in Hechts behandeling van de 
fijnschilderstukken. Hij benadrukt het vormaspect in de schilderijen, 
als tegenwicht, lijkt het, tegen de bijna unanieme aandacht van de 
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iconologie voor de inhoud van de schilderijen. Hecht: 'Ik denk dat 
vaak de picturale mogelijkheden de keuze van een onderwerp hebben 
bepaald. Dat wil zeggen dat een kunstenaar die een schilderij maakt, 
een motief heeft kunnen kiezen om de artistieke mogelijkheden en 
niet om de stichtelijke kwaliteiten ervan. Dit idee heeft ontzettend 
veel losgemaakt, het heeft mensen mateloos geërgerd of opgewonden. 
Terwijl als je die schilderijen bekijkt, mij dat zo duidelijk lijkt, dat 
het bijna pervers wordt om op een andere manier naar die schilde-
rijen te kijken. Het kan best zijn dat er nog veel meer aan die 
schilderijen te beleven valt, maar de waardering die bepaalde schil-
ders van tijdgenoten hebben gekregen, moet toch in de eerste plaats 
de artisticiteit van hun werk hebben gegolden. Als je wilt weten waar 
die mensen van hielden, en je je afvraagt waarom het ene schilderij 
5000 en een ander 5 gulden kostte, zul je het toch moeten hebben 
over wat die kunstenaar als kunstenaar deed en wat er in zijn werk 
in visuele zin aantrekkelijk was. Men verzamelde kunst om een be-
paalde kunstwaarde - anders had de liefhebber van toen net zo goed 
een tractaat kunnen lezen of naar de kerk kunnen gaan. En die 
kunstwaarde zit in de vorm en niet in de inhoud. Als Domenicus van 
Tol een meisje met een kip schildert, kost dat zo goed als niets. Een 
rotschilderij. Als Dou het doet, kost het een vermogen. 
Neem nou Het Keukenmeisje van Dou. Hi j schilderde daarin een 
stenen reliëf. Nu waren beeldhouwers en schilders voortdurend in 
discussie geweest over de relatieve merites van hun vak, over het 
verschil in het creatief vermogen van de beeldhouwer en van de 
schilder. Op het schilderij van Dou zie je dan gebeeldhouwd loof in 
een antiquiserend reliëf en daar overheen een stukje wortelloof dat er 
niet alleen heel sierlijk en ontspannen bijhangt, maar dat zelfs ver-
lepte en verkleurde puntjes heeft. Hier zegt de schilder iets over 
zijn kunst, en daarom lijkt het mij van groter gewicht op te merken 
dat zoiets toen kennelijk tot de artistieke lol behoorde, dan te spe-
culeren over wat die wortelen misschien betekenden in 1650, te meer 
daar dat systematisch zo onvruchtbaar blijkt.' 
In zijn nadruk op het vormaspect besteedt Peter Hecht in zijn 
catalogus veel aandacht aan de kwaliteit van de schilderijen. Dit on-
derscheidt zijn benadering sterk van de iconologische aanpak, die 
naar zijn mening een kwaliteitsoordeel uitsluit. Hecht: 'Een van mijn 
meest fundamentele bezwaren tegen de iconologie is dat zij op geen 
enkele manier verklaart waarom kunst kunst was, als ik het zo mag 
zeggen. Je moet de hiërarchie binnen het materiaal kunnen zien en 
aannemelijk kunnen maken waarom bijvoorbeeld Van Mieris en Van 
der Werff in hun tijd wereldvermaarde meesters waren. Waardoor zijn 
zij zo beroemd geworden? En wat hebben zij misdaan dat zij op een 
gegeven moment als de absolute antipode werden beschouwd van alles 
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wat later artistiek werd gevonden? Dat vind ik interessante vragen, 
als kunsthistoricus. Hoe aardig het ook is en hoeveel er ook mee bo-
ven tafel komt, de iconologie lijkt mij toch de zoveelste loot aan de 
oude stam van de cultuurgeschiedenis. De iconologische problemen 
kun je met hetzelfde genoegen aan de hand van sigarenbandjes als 
van meesterwerken demonstreren, en dat bevredigt mij niet. Het wi l 
er bij mij niet in dat grote kunstwerken toereikend worden belicht 
als je het alleen hebt over de voorstelling, over het onderwerp van 
een schilderij.' 
De Jongh daarentegen meent dat de iconologische methode het 
kwaliteitsoordeel in het geheel niet uitsluit: 'De mensen kochten toen 
natuurlijk op kwaliteit. Maar er werd ook ontzettend veel verkocht 
dat minder kwaliteit had. Er is een hoop kroet gemaakt en die dingen 
kostten dan een gulden of zoiets; ze werden op de markt gekocht. Er 
was publiek voor. A l die mensen die lelijke genreschilderijen kochten 
of matige portretten, die ook op grote schaal gemaakt zijn, mag je 
niet over het hoofd zien. Dat vindt Peter Hecht volstrekt niet inte-
ressant en ik - vanuit sociologisch oogpunt - juist wel. Wat dat be-
treft, maak ik mij veel meer schuldig aan cultuurgeschiedenis dan hij 
wenselijk vindt.' 
Nadruk of principe? 
Hecht: 'Ik zie veel van wat er op iconologisch terrein geschreven 
wordt. En ik denk in toenemende mate: nee, nee en nog eens nee. In 
veel spraakmakende iconologische studies blijken bij nader inzien ty-
pisch elementaire kunsthistorische zaken te zijn verwaarloosd. Er 
zijn een heleboel veronderstellingen gelanceerd op grond van visuele 
overeenkomsten met emblemata, waarbij om te beginnen het schilderij 
niet eens goed is bekeken, maar waarbij ook helemaal geen acht is 
geslagen op de vraag of de voorgestelde interpretatie wel aannemelijk 
is in de context van de totale produktie van de kunstenaar in kwestie 
en van zijn soort schilders in die tijd. 
Een mooi voorbeeld van wat mij binnen de catalogus Tot lering en 
vermaak niet meer bevalt, is een stukje over De Jonge Astronoom van 
Dou. Je krijgt over die astronoom een heel verhaal van wat men in 
de zeventiende eeuw van het sterrenkijken vond. Dat is op zichzelf 
leuk, dat is cultuurgeschiedenis. Maar je leest niets over de manier 
waarop Dou met vensters en nissen werkt, wat volgens mij voor een 
goed begrip van dat type schilderij toch essentieel is. 
Ik heb gaandeweg gemerkt dat het iconologisch onderzoek na de 
publikatie van Tot lering en vermaak in een impasse is geraakt. Die 
impasse is nu langzamerhand ook wel door heel veel kunsthistorici 
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gesignaleerd en dan moet je daar, denk ik, iets op proberen te v in -
den. Als je zegt: het Nederlandse genrestuk heeft als grondslag een 
combinatie van lering en vermaak, het vermaak voor het oog, de le-
ring voor de geest, dan denk ik: goed, laten wij vijftig representa-
tieve genrestukken kiezen, zonder dat we weten wat ze betekenen, 
gewoon vijftig topstukken uit die categorie. En dan gaan we eens 
kijken hoe vaak wij die lering op een aannemelijke wijze kunnen la-
ten zien. Dat wordt ontzettend moeilijk. Daarmee probeer ik niet te 
zeggen dat de selectie van "Tot lering en vermaak" destijds niet te 
goeder trouw was, maar ik denk nu, met een heel ander zicht op het 
materiaal en door de problemen die zich sindsdien hebben voorgedaan, 
dat zo'n poging eerder niet dan wel zou lukken. 
Zelfs binnen mijn fijnschilderscatalogus merk je hoe de scepsis 
voortdurend toeneemt. Mi jn standpunt wordt wel steeds meer gepro-
nonceerd, maar ik ben er nog niet uit. In de loop van de jaren is het 
mij steeds duidelijker geworden hoeveel er op gezag van niks over 
schilderijen is beweerd. Afgezien van allerlei onzin-interpretaties 
zijn er uiteraard wel degelijk schilderijen die dubbelzinnig zijn. En 
natuurlijk zijn er beeldgrappen gemaakt die ook een inhoudelijke kant 
hebben. Ik kan mij best voorstellen dat iemand met belangstelling 
voor religieuze geschiedenis wil weten hoe het zit met de iconografie 
van de rozenkrans. Dergelijke vragen zijn zeker interessant, maar ik 
vind ze niet bevredigend meer. Maar ik zou nooit zeggen: laat die 
vragen maar zitten. Idealiter vallen de twee benaderingen ook ergens 
samen.' 
Peter Hecht staat, hoewel sceptisch, niet geheel afwijzend tegen-
over de iconologische methode. Hi j pleit in de eerste plaats voor een 
meer selectief gebruik van de methode. De Jongh zegt op zijn beurt 
dat sommige voorwerpen op een schilderij best om hun picturale mo-
gelijkheden kunnen zijn afgebeeld. De Jongh: 'Dat heb ik ook nooit 
ontkend. Ik sluit dat helemaal niet uit.' De vraag is vervolgens hoe 
ver beide opvattingen van elkaar verwijderd zijn. Is het verschil van 
mening slechts één van nadruk, of gaat het hier toch om iets van 
fundamenteler aard? De Jongh: 'Dat weet ik eigenlijk niet. Ik vrees 
dat wij dat verschil van mening cultiveren. Het varieert eigenlijk. Wat 
dat betreft, is Hecht in zijn catalogus ook niet consistent. In de en-
tries interpreteert hij de ene keer wel vergaand en de andere keer 
juist niet. 
Hechts interpretatie van Het Duet van Van Mieris is naar mijn 
gevoel onjuist en staat toch ver af van mijn visie. Hi j zegt in zijn 
fijnschilderscatalogus letterlijk over dit schilderij: dat verschilt in 
niets van het 1'art pour 1'art van de negentiende eeuw. Zi jn premisse 
is dat er geen ontwikkeling zit in het kunstbegrip. Dat kan ik niet 
geloven. 
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Een ander voorbeeld. Peter Hecht heeft ook in de catalogus het 
schilderij De Vioolspeler van Dou opgenomen, waar op de achtergrond 
een schildersatelier te zien is. Die achtergrond wordt niet genoemd. 
Hecht vond dat merkwaardig genoeg niet van belang.' Hecht: Tk ge-
loof dat Dou een hele reeks voorstellingen heeft gekozen om zijn 
raamformule telkens opnieuw te kunnen gebruiken. Hi j zocht naar 
motiefjes die zich lieten combineren met de door hem bedachte of 
ontwikkelde vondst van een geschilderde nis die de mogelijkheid cre-
ëert om binnen het schilderij met onze beleving van plat en diep te 
spelen.' De Jongh: 'Dat is waar, tot op zekere hoogte. Maar volgens 
mij is er een relatie tussen de violist en de schilder. Ik kan mij niet 
voorstellen dat die Dou maar wat deed. Hi j was een te intelligent 
kunstenaar. 
Maar goed, je kunt natuurlijk eindeloos discussiëren over aparte 
schilderijen. Dat vind ik niet het interessantste. Het interessantste 
vind ik de vraag of er in het algemeen in de zeventiende eeuw een 
soort kunstliefde neigend naar het 1'art pour 1'art bestond, of dat 
die mensen voortdurend bezig waren met symboliek. En als dat laatste 
waar is, wat ik denk, dan is dat toch een interessante cultuurhisto-
rische mededeling. Het niet interpreteren van die schilder op de ach-
tergrond van De Vioolspeler van Dou vind ik methodisch onaanvaard-
baar.' 
De discussie is opnieuw aangezwengeld. Hoewel Hecht en De Jongh 
hierin een vooraanstaande rol (zullen) spelen, zijn ook anderen op 
zoek naar nieuwe invalshoeken en nieuwe interpretatiemogelijkheden. 
Een extreem en veel gekritiseerd voorbeeld is de Amerikaanse Svet-
lana Alpers, die in haar The art of describing de Nederlandse schil-
derkunst een puur descriptief karakter toedicht. De meeste kunsthis-
torici - wij noemden al Bedaux en Sluijter - zijn voorzichtiger. Z i j 
proberen het dualisme tussen vorm en inhoud te overbruggen en een 
minder dogmatische betekenisduiding te introduceren. Hoewel niet 
onbesproken gebleven, lijkt de iconologie haar eenmaal verworven 
plaats voorlopig niet geheel te hoeven afstaan. De vraag is of De 
Jongh in de ontstane beroering aanleiding ziet zijn ideeën bij te 
stellen. De Jongh: 'Nee. Dat klinkt arrogant, maar in essentie niet. 
Misschien ben ik blind voor de mensen die met mij polemiseren, of 
ben ik geborneerd. Tot lering en vermaak staat natuurlijk centraal in 
de hele discussie. Dat is nu veertien jaar geleden. Ik sta bepaald niet 
meer achter elk woord of iedere interpretatie in die catalogus. Daar 
moet van alles aan worden veranderd en verbeterd. Maar de algemene 
teneur is, geloof ik, terecht. A l die interpretaties die wij gegeven 
hebben, hebben - voor zover ze juist zijn - een globale juistheid, 
denk ik. De hele discussie die nu aan de gang is, vind ik overigens 
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buitengewoon aardig. Ik had er niet aan moeten denken dat Hecht een 
tweede Tot lering en vermaak zou hebben geschreven.' 
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